Thema

Vom
Tropfen

zum Klang

Aspekte und Bedingungen
experimentellen Musizierens

Hans Schneider

Experimentelles Musizieren eroff-
net SchiilerInnen neue Welten der
Musikwahrnehmung und Klang-
gestaltung, gibt ihnen ein Hand-
werkszeug zur eigenen Gestaltung
von Musik in die Hand und macht
ihnen dadurch die Welt zur gegen-
wdrtigen Musik zugdnglich. Die
Lehrkrdfte erhalten dabei eine neue
Leitungsrolle - sie sind Ermagliche-
rInnen fiir offene Gestaltungspro-
zesse und nicht mehr nur Wissens-

und FertigkeitsvermittlerInnen.

»Was ist das Wesen einer experimentellen
Aktion? Eine solche ist schlicht eine Aktion,
deren Ergebnis nicht vorausgesehen wird. “
(John Cage)*

Im Februar 2017 sprach der Komponist und
Musiker Heiner Goebbels auf der Friihjahrs-
tagung des Instituts fiir Neue Musik und Mu-
sikerziehung in Darmstadt tiber die zentrale
Rolle des Kollektivs und dessen Einfluss auf
seine Arbeit. Dabei verwies er auf die nicht-
hierarchische Struktur beim Musicking: Da-
runter versteht er das Erfinden und Kompo-
nieren als Ausprobieren in und mit einer
Gruppe, wobei das Verhandeln dsthetischer
Differenzen ins Zentrum des gemeinsamen
Arbeitens riickt. Dies erfordert von allen Be-

© Daniel Ott

teiligten die Bereitschaft, andere Kriterien
und Urteile als Instanz zuzulassen als nur die
eigenen, subjektiven. Glinter Mayer bezeich-
net in Bezug auf Heiner Goebbels diese Art
des Arbeitens als ein ,,sich verdichtende[s]
Ausprobieren®, welches gepréagt ist von ,,ei-
ne[r] sinnlich-kdrperliche[n], emotional-ideel-
le[n] Widerspruchsbewegung zwischen Im-
provisation und Komposition, Phantasie und
Konstruktion®.?

Die Aussagen von Goebbels und Mayer ver-
deutlichen wesentliche Merkmale experi-
mentellen Musizierens — nicht nur bezogen
auf das Musizieren im Ensemble, sondern
auch auf den individuellen Instrumental- und
Vokalunterricht. Das Besondere dabei ist,
dass kein vorgegebenes Musikstiick vorliegt,
welches erarbeitet und fiir mogliche Prdasen-
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tationen abgespeichert werden soll, sondern
es stehen sowohl die Ausarbeitung von offen
gestalteten Vorlagen, Aufgaben, von verba-
len, grafischen oder in traditioneller Notation
verfassten Anleitungen als auch das Ergeb-
nis zur Disposition. Auf diese Art und Weise
verfasste Partituren definieren nur die Rah-
menbedingungen, nicht aber den Prozess
des Erarbeitens und das Ergebnis.

Nach dem Etymologischen Worterbuch der
deutschen Sprache von Friedrich Kluge ist
das Wort ,,Experiment” dem lateinischen
Lexperimentum” entlehnt, abgeleitet von
experiri = versuchen. Wissenschaftlich
betrachtet geht es um einen Versuch, um
eine planmaRig veranstaltete Beobach-
tung, durch die etwas entdeckt, bestatigt
oder nicht bestatigt werden soll, das heiBt,
es ist eine Vorgehensweise, bei der ein
positives, den Versuch bestatigendes
Ergebnis nicht vorausgesagt werden kann.

ASPEKTE EXPERIMENTELLEN
UNTERRICHTENS

Inhalt eines experimentellen Instrumental-
und Vokalunterrichts ist nicht das Reprodu-
zieren vorhandener Musikstiicke, in deren
Zentrum ein optimales Spielen und richtiges
Interpretieren steht, sondern es geht darum,
die Schiilerinnen zu eigenen Musikkreatio-
nen anzuregen. Dies beinhaltet

I die Materialfindung und das Untersuchen
neuer Materialien auf Klanglichkeit und Ver-
anderbarkeit;

I die Erforschung und Erprobung des Instru-
mentariums und damit verbunden die Erweite-
rung der bisher angewandten Spieltechniken;
Il das Finden und Erproben unterschiedlichs-
ter Gestaltungsformen, die Strukturierung
des ausgewdhlten Materials und das Unter-
suchen der Tragfdhigkeit im Kontext eines
ganzen Stiicks;

0 das beinahe zeitgleiche Erfinden und musi-
kalisch-praktische Ausfiihren des Gedachten
und Erfundenen, welches somit schon erste
Kompositionsergebnisse zeitigt;

I improvisatorische Phasen, um iiber fanta-
siegeleitetes Spielen und Er-Spielen brauch-
bares Spiel- und Kompositionsmaterial zu
kreieren, welches im weiteren Verlauf ver-
wendet wird — oder auch nicht;

I das Gestalten/Komponieren von Stiicken,
ausgehend von ausgewdhlten Materialien und
anhand bestimmter Regeln und Vorgaben;

Il das Uben: offenes, prozess- und nicht pro-
duktorientiertes Arbeiten erfordert intensi-
ves, konzentriertes Uben, Ausprobieren, Ver-
dndern und Verbessern, damit dem Vorwurf
des Beliebigen und Ungenauen Konkretion
und Genauigkeit des Spielens entgegenge-
setzt werden kann; diesen Punkt betreffend
schreibt der Komponist Ernst Krenek: ,,Phan-
tasie bedeutet Findigkeit im Ersinnen und
Anwenden von Prozedur, was etwas ganz an-
deres ist, als die Inspirationstheorie meint
[...], daB gerade jene Details [...], in Wirklich-
keit das Resultat fleiBiger Arbeit, langwieri-
ger Versuche, wiederholter Verbesserungen
und Uberarbeitungen sind.“3

Il ein konzentriertes Sich-ins-Gedéachtnis-Ein-
schreiben; dies ist deshalb von Bedeutung,
da Auswendigspielen mehr Intensitdt ermog-
licht, die Kommunikation beim Spielen im
Duett, Trio bis zum Ensemble untereinander
intensiviert wird und weil in manchen Fallen
auch keine geeignete Notation als Vorlage
vorhanden ist;

I die Imagination des ,,Was will ich?“, ,,Wel-
cher Klang schwebt mir vor?“, ,Wie lang soll
die Pause sein?“ etc.; Gleiches gilt fiir die
Prasentation der erarbeiteten Musikstiicke;
Theodor W. Adorno dazu: ,,Sinnvoll, tiberzeu-
gend gerdt nur, was bestimmt, {iberzeugend
vorgestellt ist. Jede Unsicherheit der Imagi-
nation {ibertrdgt sich auf die Wirkung. Das ist
eine Grundregel.“4

B die Suche nach geeigneten Notationsfor-
men — traditionell, grafisch oder verbal — bzw.
das Erstellen individueller und fiir das jewei-
lige Stiick passender Mischformen; dabei ist
immer die Funktion der Notation mafige-
bend: ob nur als Geddchtnis- und Realisie-
rungsstiitze fiir den Spieler oder als Vorlage,
als Spielpartitur fiir andere.

Fiir alle diese Punkte gilt, dass es in den
meisten Féllen nicht nur eine Moglichkeit gibt,
sondern deren viele. Hier beginnt die dsthe-
tische Auseinandersetzung. Da es im Kontext
des experimentellen Musizierens und Kom-
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ponierens in den seltensten Fallen klare
Richtlinien fiir die Vorgehensweise und den
Prozess gibt oder Ergebnisse oder Produkte
vorgegeben sind, stehen hier die Arbeitswei-
se, die Auswahl des Materials, das Einhalten
von Regeln, die Musizierweisen, das Ergeb-
nis und auch die Art der Prasentation immer
wieder zur Diskussion. Heiner Goebbels
spricht vom ,Verhandeln &sthetischer Diffe-
renzen“ und Giinter Mayer von ,,sinnlich-ide-
eller Widerspruchsbewegung®. Dies ist ein
weiteres Kernstiick dieser Art des Unterrich-
tens: die standige Auseinandersetzung und
Diskussion iiber das Tun, liber die Vorge-
hensweise, tiber Inhalte und Ergebnisse — zu
erarbeiten von jeder Lehrkraft. Oder anders
ausgedriickt: Das Reflektieren muss gelernt
werden — sowohl als Lernender wie auch als
Lehrender.

WATER DROP MEDITATION:
EINE SPIELANLEITUNG

Zur Konkretisierung des bislang Beschriebe-
nen und zur experimentellen Erarbeitung bie-
tet sich Elisabeth Harniks Water Drop Medi-
tation> an, eine verbale Kompositions- und
Spielanleitung. Die Anleitung beginnt mit ei-
ner Imaginationsaufgabe: Wie klingen fallen-
de Tropfen? Fallen sie dicht? Vereinzelt? Pras-
selt es? Erst danach folgt die Aufforderung,
die imaginierten Regentropfen zum Klingen
zu bringen. Es folgen einige Hinweise und
Hilfestellungen fiir eine differenzierte Explo-
ration des Materials. Damit sind verschie-
denste Klangerzeuger und Spieltechniken
gemeint, aber auch das Ausloten der Klange
in unterschiedlichen Rdumen. Erst mit dem
letzten Satz verweist Harnik darauf, dass es
jetzt darum geht, ein in sich zusammenhén-
gendes Musikstiick, einen Tanz, daraus zu
machen.

Natiirlich inkludiert die Art der Anweisung,
die Auswahl und Aufeinanderfolge der Wor-
ter und Anregungen, dass im Anschluss an

Elisabeth Harnik:

Imagine water drops falling.

Sense the size of the drops.

Water Drop Meditation for Solo or Ensemble

Make sounds that correspond with their hitting on various surfaces.

Explore the echo of the hitting in different rooms.
Vary the density and distance which the drops might fall.
Very slowly let your dripping become a soft dance....




Thema

die Imagination ein Musikstiick kreiert wird.
Doch dies wird nur bei sehr erfahrenen Spie-
lern und Spielerinnen schon bei den ersten
Durchldufen zu einer ansprechenden Quali-
tdt fithren. Besonders geeignet finde ich die-
se Art der Anleitung fiir eine Erarbeitung mit
einer Gruppe. Denn dadurch wird eine gréfle-
re Vielfalt an Tropfenklangen und Spielwei-
sen zur Verfligung stehen; andere Dichten,
differenziertere Echos, gréBere Distanzen
und das Bespielen mehrerer Rdume sind
moglich. Vor allem wird im Ensemble ein
Austausch stattfinden, die Mitglieder werden
sich gegenseitig inspirieren, sie lernen vonei-
nander, diskutieren {iber Qualitdt und ma-
chen Verbesserungsvorschldge. Dennoch soll
keinesfalls der Schluss gezogen werden,
dass Anleitungen dieser Art nicht im Einzel-
unterricht eingesetzt werden kénnen. In die-
sem erhdlt nur der Lehrende eine bedeuten-
dere Rolle — er kann ebenso Mitspieler sein,
Inspirationsquelle und Anreger fiir weitere
Uberlegungen, fiir andere Spielweisen und
strukturierende Gestaltungsmdglichkeiten.

Es bleibt jedem Einzelnen {iberlassen, ob im
Anschluss an die Erarbeitung dieser Anlei-
tung eine Verkniipfung hergestellt wird mit
existierender Musik, in der das Thema ,,Re-
gentropfen® bzw. ,Regen®“ musikalisch ver-
arbeitet wurde. Sinnvoll ist dies vor allem
dann, wenn auf die unterschiedlichen Kom-
positionstechniken und Spielmoglichkeiten
Bezug genommen wird, wenn musiktheoreti-
sche ,,basics“ damit verknipft werden. Kei-
nesfalls soll es um vergleichende Qualitats-
unterschiede gehen. Zu fast allen experimen-
tellen Anregungen, Anleitungen und Konzep-

ten finden sich Beispiele in der Musiklitera-
tur —je nach Situation ist zu entscheiden, ob
es sinnvoll, vielleicht sogar notwendig ist,
diese in den Arbeitsprozess einzubauen. Hier
einige Beispiele aus der Literatur, die mit
Water Drop Meditation verkniipft werden
kdnnten:

0l Frédéric Chopin: Praludium op. 28, Nr. 15 in
Des-Dur (,,Regentropfen-Praludium®),

I Gioachino Rossini: Quvertiire zur Oper Wil-
helm Tell,

I Hanns Eisler: Vierzehn Arten den Regen zu
beschreiben fiir Kammerorchester,

I Sergei Prokofiev: Regen und Regenbogen
(Nr. VIll aus Kinderstiicke op. 65),

I Gyorgy Ligeti: Etiide Nr. V Arc-en-ciel.

VORUBUNGEN: SPIEL-
MATERIAL ERARBEITEN

In vielen Fallen ist es ratsam, im Vorfeld einer
Umsetzung von Anleitungen mit experimen-
tellem Charakter einige Ubungen durchzu-
fiihren. Unter anderem kann damit schon
Material generiert werden, auf das die Spie-
lerlnnen spdter zuriickgreifen kdnnen. Nichts
ist bei solchen offenen Aufgaben unange-
nehmer fiir Schiilerinnen, als keine Idee ge-
nerieren zu kénnen, wenn ihnen ,,gar nichts
einfallt“. In solchen Situationen kdnnen sie
dann auf vorhandenes Material, auf Patterns,
auf Spielweisen zuriickgreifen, die sie sich
im Vorfeld angeeignet haben. Des Weiteren
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gilt es darauf zu achten, dass diese Voriibun-
gen auch schon dsthetischen Wert besitzen
und nicht nur als stumpfes Uben erlebt wer-
den. Es ist durchgehend auf qualitdtvolles
Spielen zu achten und trotz des spieleri-
schen, auch mit SpafB verbundenen Erarbei-
tens soll nicht die Ernsthaftigkeit des Tuns
vergessen werden. Wesentlich ist dabei, dass
von Anfang an kleine Erfindungsanteile ein-
gebaut werden.

Notwendig ist auch das Uben von techni-
schen Grundlagen und Spielfertigkeiten, die
Voraussetzung sind fiir die Realisierung ima-
ginierter Musiken. Denn das Nicht-Gelingen
einer instrumentalen oder vokalen Umset-
zung von vorgestellter oder auch vorgegebe-
ner Musik ist nicht motivierend. Dem kann
vorgebeugt werden, indem musikalische
»,basics“ vorweggenommen werden. In Har-
niks Stiick spielt z. B. ein gleichméafBiges Fal-
len und Aufprallen von Tropfen eine Rolle.
Hier kénnen Ubungen zu Metrum, Takt, Be-
schleunigung und Verlangsamung, Crescen-
do und Decrescendo durchgefiihrt werden.
Manchmal ist es dabei von Vorteil, wenn die-
se Ubungen nicht am eigenen Instrument ge-
macht werden, sondern andere, vielleicht
leichter zu spielende Materialien herangezo-
gen werden wie Steine oder Balle. Auch der
Einsatz von Bodypercussion ist moglich.

Beispiel: Bille und Pulsation®

Alle widhlen einen Ball (Tischtennis-, Tennis-,
Hand-, Fuf- oder Basketball) und erproben
dessen Aufschlag- und Klangqualitat, versu-
chen so gleichmafig wie moglich zu spielen,
dann langsamer, schneller, lauter, leiser etc.
Nach dieser kurzen Erprobungsphase imagi-
nieren alle fiir sich einen gleichmaBigen Puls,
der {ber einen ldngeren Zeitraum gespielt
werden kann, dabei beriicksichtigend, dass
dieser mit dem jeweiligen Ball auch ,spiel-
bar“ ist. Nun spielen alle ihren imaginierten
Puls mit dem Ball und kontrollieren, ob der
Puls identisch gespielt werden kann. Danach
setzen alle gleichzeitig auf Handzeichen ein
und spielen ihren Puls 50 Mal — mit dem
langsamsten Puls endet das Stiick. In weite-
rer Folge miissen Abschnitte ,,still“, das heif3t
nur imaginiert gespielt werden — entweder
zehn, 20 oder auch 25 Pulse. Wann diese
»stillen” Pulse gespielt werden — ob am An-
fang, im Verlauf oder am Ende —, entscheidet
jeder selbst. ...

... Lesen Sie weiter in Ausgabe 5/2017.



